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EDITORIAL 
Podríem haver comen~at aquest editorial dient que tot va ser pro-
ducte d'una curiosa coincidencia cronologica. Per un capritx del calendari, el 
centenari de 1'edició i estrena del Ubu roi ou les Polonais d' Alfred Jarry (juny 
del 1896) ha de sumar-se als cent anys del naixement d' Artaud (el proper 4 
de setembre) i, recentment, als deu i vint anys de la mort de J ean Genet (1985) 
i Pier Paolo Pasolini (1975) respectivament. De seguida, pero, ens vam ado-
nar del risc que significava aplegar aquests quatre noms en un mateix núme-
ro, de la gratuHat de juxtaposar, sense més, quatre personalitats tan 
divergents, del dubtós encert metodologic d'homologar des del nostre pre-
sent contexts historics amb especificitat propia ... 
No vam poder, tanmateix, evitar de deixar-nos seduir per una 
evidencia que va esdevenir aclaparadora. 1 és que, per damunt de les sensi-
bles dissimetries, acabaren imposant-se els profunds paraHelismes que ofe-
rien la vida i l' obra de tots quatre, com si un corrent subjacent de sentit, un 
secret fil conductor hagués presidit alhora les seves trajectories. En efecte, no 
tan soIs es tractava d'un llegat refractari en conjunt a qualsevol analisi reduc-
cionista (n'hi ha prou de recordar 1'infructuós intent d'un Derrida amb 
Artaud); de fet estavem davant d'un veritable passar comptes amb la socie-
tat sencera, exposats a una explosió de lucidesa crítica portada fins a extrems 
torbadors. Jarry, Artaud, Genet i Pasolini havien deixat testimoni de la cons-
ciencia malaltissa del segle. 
Vam decidir, aleshores, instaHar-nos en aquesta heterodoxia i provar 
de donar significació a ano quesemblava només producte de l'atzar. 
A finals del segle passat i comen~aments del present, la Naturalesa 
va deixar de ser només l'objecte d'imitació de l'art per esdevenir la projecció 
d' allo desitjat. L' art es va comprometre aleshores amb el sentiment que el que 
se'ns ha donat és impropi o insuficient, que hi ha un buit insuportable entre 
el real i el desitjable (J. Berger, 1985). Captivades per aquest ale subjectivista, 
les avantguardes historiques van escometre la tasca d' omplir aquest buit. 
Aquest programa va donar lloc a un període especialment inflacio-
nari pel que fa a propostes definidores de l' experiencia estetica. En el cons-
tant pronunciament, publicitació i defensa deIs posicionaments personals 
respecte al fenomen estetic, hi trobem episodis d'amplia ressonancia pública, 
com ara l' expulsió d' Artaud del cercle surrealista, pero alhora també íntims, 
pertanyents a l'ambit privat, com ara el rebuig que el mateix Artaud mani-
fe sta en una carta del 1932 davant la comparació que algú havia suggerit 
entre les seves improvisacions teatrals i les de Copeau. 
Aquesta insolita susceptibilitat al voltant de la vivencia artística té 
molt a veure amb la nova percepció de l' espai i el temps que va impulsar la 
revolució tecnologica del primer ter~ del segle. Sense oblidar, com veurem tot 
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seguit, la influencia de la psicologia de Jung o els aven¡;;os de la nova antro-
pologia social (especialment, 1'escola de Cambridge), el cubisme i el futuris-
me, pero també el surrealisme, no s' entenen fora de la confusió de les grans 
ciutats, i el nou home urba excita la imaginació de les avantguardes en un 
projecte ingenuament optimista, confiat i Iluminos; un projecte aviat sacsejat 
i esteril'litzat per dues conflagracions mundials que posen de reIleu les con-
tradiccions socials sorgides a l' ombra del nou ordenament economic capita-
lista. Poc després, l'arribada de la moderna societat de consum i la 
despolitització i lalcització progressives de les masses preludiaven un temps, 
el nostre, en el qual molts veuen la fallida última del sentit i la inutilitat de 
tota experiencia. 
Cap lloc és a tot arreu, i sobretot en el país en que un es traba. 
La frase de Jarry prefigura ja el desassossec de l'home moderno De fet, 
és probable que l' existencia concebuda com a procés de desposselment, de 
distanciament i perdua del món i de les coses, idea nuclear en un 
Lautréamont i també en Artaud, hagi estat un deIs principals motius defini-
dors del subjecte contemporani. 1 és precisament aquesta mena de sentiment 
tragic el que trobem a l' origen de la crida d' aquests i altres autors en la refun-
dació d'aquest subjecte, a la proposta d'abolició de la dualitat metafísica 
entre cos i anima, a la reivindicació de la unitat profunda entre el concret i 
l' abstracte, a la recerca de l' exorcisme que disolgui el «jo» en una unitat pri-
mordial i indiferenciada. Mentrestant, i paradoxalment, l'itinerari del pensa-
ment i les arts al nostre segle se'ns mostra en canvi com una successió 
interminable d'ismes i tendencies, com una superposició de punts de vista 
que atorguen una aparen¡;;a caleidoscopica, ininteHigible sovint, al real. 
Aquesta aparent discordan¡;;a és en realitat la substancia dialectica 
que omple de sentit la veIla pugna entre Tradició i Canvi, una dialectica entre 
el desig de retornar al caos prirnigeni i la tendencia a una convencionalitza-
ció del sentit en un contínuum historic que ha assolit la seva apoteosi en el 
moviment postmodern. 
L'assumpció del teatre dins d'una tradició estetica el converteix en 
historia de la convenció representativa, en autocomplaent cataleg de recursos 
expressius, en antídot davant l' evocació del seu propi potencial com a mani-
festació d' alliberament deIs sentits, com a instant sostret al devenir historic. 
Fa que un diari com Le Monde banalitzi l' obra d' Artaud quan intenta carac-
teritzar el teatre deIs se tanta a través de la següent enumeració de trets: "El 
carrer, ellloc de treball/Els actors, enrnig del públic/El teatre en si mateix no exis-
teix/Participació activa/Exaltació del grup /Festa/Explosió física/Exuberancia/ 
Práctica violenta/ Accions" (reprodult a Serta d'Or, núm. 154, juliol de 1972). El 
teatre, en definitiva, s'autoimmola quan s'incorpora al canon de la cultura 
amb majúscula (Barthes declara, després de descobrir el Berliner Ensemble, 
que els seu s dies com a espectador de teatre frances han arribat a la seva fi). 
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Es tracta d'un qüestió recurrent en la filosofia de la cultura del segle 
xx: l'experiencia de l'art entesa no com a resultat d'una activitat poetica 
antropologicament considerada, com a Aristotil, sinó com a exercici de reco-
neixement del 110cs comuns d'una tradició estetica concebuda de manera 
escolastica. Aquesta fundamentació de l' art a partir de l' art, és a dir sobre la 
base d'un concepte de valor estetic o sobre una interpretació moral, acaba 
impedint la funció comunicativa del plaer estetic, és a dir el seu poder de 
seducció, la seva capacitat per canviar les conviccions i alliberar l'anim de 
l'espectador, de conduir-lo des del pathos a la serenitat etica en un transit que 
la retorica c1assica va descriure segons la formula excitare et remittere, movere 
et conciliare. 
Jarry, Artaud, Genet i Pasolini proposen precisament la recuperació 
per al teatre de la virtualitat d' aquest efecte sensitiu i cognoscitiu de l' esde-
veniment estetic. Aquesta finalitat es converteix en el fonament espiritual del 
drama, en la seva raó de ser (de fet, els seus escrits teorics haurien de ser con-
siderats com a veritables manuals sobre recepció de l'espectac1e). Es tracta 
d'una visió teleologica del fet escenic donada pel desig d'arribar allímit del 
representable i transformar així l' espai de representació en Hoc de redempció. 
Des d'aquest punt de vista, tots quatre ofereixen l'inventari de sorti-
des possibles a la inercia d'una Tradició que ha estat capac; de domesticar i 
incorporar les avantguardes, pero que es mostra indefensa davant una ofen-
siva que atempta contra la seva perpetuació qüestionant-ne no soIs la base 
material, sinó tot el sistema simbOlic, tota la gramatica aHegorica. Des de l' a-
poteosi lúdica de Jarry fins a la fulgurant Paraula pasoliniana, passant pel 
sentit oracular d' Artaud i la incandescencia ritual de Genet, assistim a un iti-
nerari estetic que accepta l'irracional, el subjectivisme extrem i la cronica 
desesperada de l'home en societat com a marques característiques de l' art del 
segle xx. 
No podem considerar casual que un director com Pe ter Brook hagi 
dirigit Le Balcon, de Genet, al 1960 (cridat per l'autor mateix per a l'estrena a 
París), Le jet du sang, d' Artaud, al 1964 (codirigida amb Marowitz) i Ubu aux 
Bouffes, una aproximació al món de Jarry, al 1977; que Genet, per la seva ban-
da, comptés amb el suport d'un artaudia convenc;ut com Jean-Louis Barrault 
i que, per a la posada en escena de Les paravents, demanés a Roger Blin que 
busqués a Rodez, l' asil on havia estat internat Artaud, dibuixos fets per bojos; 
o que Grotowski, al marge deIs seu s deutes amb Artaud, utilitzés fragments 
d' obres de Genet per als seu s exercicis d' actuació. 1 és que aquella complici-
tat de la qual parlavem al comenc;ament, aqueH corrent subjacent de sentit, 
ha acabat escampant-se, com la pesta, des de la periferia fins al centre def fet 
escenic; en realitat, continuar amb aquest joc de filiacions i correspondencies 
ens portaria a la veritable genealogia del teatre contemporani. Un teatre que, 
de Liubimov a Grüber, passant per Wilson, Stein, Chéreau, Heiner Mü11er o 
Koltes, ha esdevingut l'últim refugi del pensament mitopoetic, un contenidor 
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de personatges arquetípics sorgits d'una actitud sincretica que ha intentat 
conciliar la pulsió de l'home contemporani amb la reavaluació de la forma 
ritual entesa com a expressió de significats mítics. De fet, podríem afirmar 
que, en la conforma ció del que s'ha anomenat teatre d' avantguarda als 
últims trenta anys, hi podem reconeixer encara la influencia decissiva de la 
revifalla del pensament mític i el món del subconscient que va tenir lloc a 
comen<;aments de segle, com a conseqüencia de l' hit assolit per ciencies 
noves com l' antropologia i la psicologia, i que va resultar clau en el desen-
volupament de les avantguardes d'aleshores. Pero, al mateix temps i per 
arrodonir la caracterització d' aquest teatre, és absolutament necessari insistir 
en la responsabilitat de creadors com Jarry, Artaud i, més recentment, Genet 
i Pasolini, a 1'hora d' encomanar-li l' esperit de conflagració que distingeix tot 
inconformisme artístico 
En aquest sentit, i amb !'inevitable risc de caure en una generalit:z;a-
ció esquematica, és possible delimitar certes constants dramatúrgiques que, 
en grau variable, trobem implícites a l' obra de tots quatre i que encara es pro-
jecten, inconfusibles, en les propostes més emblematiques de la creació 
dramatica deIs nostres dies. 
De la simple lectura deIs seu s textos teorics se' n despren un compar-
tit i inusitat interes sobre l' efecte que la seva activitat escenica podia tenir 
sobre l' espectador. Un tret comú comprensible si tenim en compte que el que 
hi ha en joc és una veritable revolució sensitiva del públic: en l'anim de tots 
ells, en efecte, hi ha la voluntat d'amplificar l'alliberament de respostes que 
provoca l' espectacle, esdevenint, en Jarry, plaer de la imaginació i la identifi-
cació ironica, exorcisme i espontaneltat irracional en Artaud, temen<;a del qui 
reconeix l' odi en si mateix en Genet, estranyesa i bloqueig del judici davant 
el misteri de l' existencia en Pasolini. Un interes tal per l' audiencia deriva, en 
el que constituiria un segon paraHelisme entre tots quatre, del fet de con ce-
bre el teatre com un mi~a per accedir a una alteritat, a una forma superior de 
realitat que ens apropa a la "veritable vida". El desig de transcendencia, facil-
ment detectable per altra banda en el teatre d' avantguarda de les últimes 
decades, es revela així com l' eix vertebrador de la seva dramatúrgia, i es tra-
dueix en l'intent de atorgar a l' escenari una qualitat que resta més enlla de 
tota immediatesa ontologica o sociologica. Quan Artaud proposa redescobrir 
uns "signes físics universals" o quan Jarry ens mostra que el món pot ser una 
mera construcció mental, se'ns aboca a la percepció de la tragica escissió 
entre la condició iHusoria del que ens envolta i la intulció d'altres niyells 
d' experiencia. 
És precisament el que ens espera en aquesta experiencia nova, potser 
oblidada, on trobem el tercer punt de contacte entre els nostres protagonis-
tes. Encara que l' especificitat de cada cas demanaria una anruisi concreta, la 
crida a l'irracional, al prirnitivisme, i el retrobament del rnite es constituiran 
com a materia primera indispensable per al seu treball, l' eina que haura d' ei-
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xamplar els límits del teatral i donar cabuda així a una nova fenomenologia 
escenica. En aquest sentit, resulta revelador comprovar .les extraordinaries 
similituds existents pel que fa al procediment ideat per portar a terme tal 
empresa creativa. Conscients de les limitacions expressives del drama 
burges, pero també, en el cas de Genet i Pasolini, del carreró sense sortida al 
qual havien anat arribant posteriorment altres formes drama tiques, com ara 
l' expressionisme o el teatre epic, no van dubtar a posar en qüestió els dos ele-
ments fonamentals del drama com a genere: la paraula i el personatge. 
La paraula, transmissora de la Gramatica i, en última instancia, de la 
logica i la raó cartesianes, pugnara en tots ells per recuperar la seva 'fisicitat, 
l'analogia primordial amb l'objecte designat. En Jarry, les deformacions del 
llenguatge tenen una finalitat escatologica, grotesca i irreverent que ens apro-
pa a la parla infantil, és a dir a la facultat de manipulació deIs mots i els seus 
significats convencionals. Amb Artaud, encara que espectacles com Les Cenó 
((6/5/1935) podrien suggerir el contrari, arribem a la fractura del discurs: 
"rot llenguatge verdader és incomprensible", afirma a Ci-gft; obsessionat per 
una comunicació amb l'inconscient i l'instint, entén l' expressió verbal com a 
mera acció física i com a vehicle de la noticia mítica, allunyada de tota funció 
representativa (l'exemple extrem serien les seves glossolalies). AIs assajos i 
acotacions, Genet, per la seva banda, demana la distorsió del to vocal per dis-
tanciar-se de tot naturalisme i aconseguir així una artificiositat adient a la 
presentació d'arquetips socials. Pasolini, per fi, també proclama el seu con-
tenciós amb elllenguatge quan al poema Bestemmia (citat per Edi Liccioli a 
l'article inclos en aquest número), diu que busca l'evocació de la realitat amb 
la realitat, armat "amb paraules de carn". 
Quan l' acció dramatica no descansa exclusivament en la paraula, el 
psicologisme tendeix a difuminar-se en benefici de la mascara i l' arquetipo 
S'alliberen, aleshores, recursos destinats a refor~ar el caracter simbolic deIs 
personatges, un tret recurrent en el teatre d' avantguarda sempre que es trac-
ta de presentar una realitat traspassada pel mite o una visió crítica del cos 
social. En el cas deIs nos tres autors, la reinvenció del personatge teatral ha 
estat un mobil central en la seva trajectoria, i, en consonancia amb l' anterior, 
la seva aproximació a la naturalesa humana té poc a veure amb una descrip-
ció naturalista del individu, deixant, en canvi, que els actors es manifestin 
com l' encarnació de pulsions arquetipiques, immersos en un ritual d' oposi-
cions simboliques. 
La premeditada acumulació de marques negatives en Ubu fa que el 
personatge de Jarry resulti artificiós i caricaturesc, com sortit d'un guignol. 
Aquesta artificialitat escenica, entesa com una qüestió d' estil, troba continul-
tat en la galeria de personatges creats per Genet, encara que en un altre sen-
tit: aquí, el buit que hi ha darrera la mascara no té una funció parodica, sinó 
que apareix com 1'única expressió possible del real, en un joc hegelia d'opo-
sicions morals; en certa manera, i com succeeix a la tragedia classica o al tea-
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tre de Kantor i Pasolini, Genet ens presenta éssers catabasics, és a dir provi-
nents d'una línia d'ombraindeterminada, espectres que, en el cas del dra-
maturg parisenc, actuen com a invariables portaveus de la descomposició del 
món burges. Aquesta qualitat externa del teatre de Jarry i de Genet, fona-
mental, per altra banda, en la configura ció de l' escena contemporania, esde-
vé introspecció en les figures esceniques d' Artaud, destinades a rextasi 
espiritual a través d'un torturat camí iniciatic; tot i que la plasmació escenica 
de les seves teories interpretatives es va caracteritzar en general per l'histrio-
nisme i l'estrepit, Artaud pretenla, en efecte, que l'actor assolís, miljan~ant 
tecniques sovint poc probables, una dimensió de ressonancies mítiques que 
li permetés apareixer davant els nostres ulls com un precipitat de l'home 
total (¿que hauria pensat Artaud si hagués pogut veure actuar a Ryszard 
Cieslak, l' emblematic actor del Teatre Laboratori de Grotowsk.i?). De la 
mateixa manera que el dramaturg de Marsella, Pasolini veu en el teatre (i, 
sobretot, en el cinema) un milja per reactualitzar la narració mítica. La 
diferencia entre ells es redueix a una mera qüestió d'emfasi: mentre en 
Artaud s'imposava la finalitat catartica, Pasolini s'atura en el moment de l'a-
nagnorisi; tots dos, pero, intenten legitimar el programa mític com a revulsiu 
i potencial catalitzador del canvi social. Els personatges de la dramatúrgia 
pasoliniana es veuen ofegats per l'incontenible veu poetica de l'autor, sem-
pre recognoscible en uns parlaments que voregen continuament el monoleg 
interior. Aquest fenomen de contaminació de veus, afecta decisivament l' en-
titat d'unes criatures esceniques que, com en el cas de Racine i, més tard, 
Strindberg o Txékhov, resten immobils en mig d'una autoreflexió continua i 
atemporal, impedits per a l'acció i, en conseqüencia, per a ésser. 
El decadent De Quincey deia que miljan~ant la llei havia arribat a conei-
xer el pecat. En certa manera, aquesta sentencia també és aplicable als quatre 
autors que ara s'aboquen a les pagines d'aquest número. Perque si bé seria un 
error, o en tot cas resultaria desafortunat, presentar la seva obra sota el deter-
minisme d' unes biografies accidentades, sí que crida l' atenció, en canvi, com en 
Jarry, Artaud, Genet i Pasolini es produeix una sorprenent simbiosi entre la visió 
del món que els proporciona la seva agitada peripecia vital i la recerca d' un estil, 
d'una estetica propies. No pot estranyar, aleshores, que consideressin el teatre, 
i l' art en general, com una forma superior de realitat: en I'home natural el" deli-
ri" és el resultat deIs violents metodes utilitzats per escapar. 
Per altra banda, el procés pel qual aquest deliri, que en definitiva 
comporta qualsevol heterodoxia estetica, arriba a participar d'un consum 
cultural normalitzat és una qüestió que té a veure amb el caracter efímer de 
l' avantguarda (diríem que el seu esperit s' esvaeix tan aviat com pronunciem 
el mot); una vida breu que ens agradaria pensar que és donada per 
l'infaHible olfacte del públic, que sempre acaba imposant-se. Potser la para-
doxa expressada per Connolly descriu perfectament aquest fenomen: un 
artista esdevé de mica en mica figura pública miljan~ant el seu continuat 
desig de dirigir-se als desconeguts. 
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No s'ha d'oblidar, pero, que la plena incorporació deIs nostres quatre 
protagonistes al panteó cultural del segle encara ha de consumar-se. 
Recordem, si més no, que la censura francesa va impedir 1'estrena de Le bal-
con fins a11960; o fixem-nos en el neguit que avui dia continua apoderant-se 
d'una certa dasse política i cultural italiana davant la reivindicació de la figu-
ra de Pasolini ... Tanmateix, l' assumpció per part del teatre contemporani de 
tot un seguit de recursos expressius la paternitat deIs quals seria facilment 
atribuible a qualsevol d'aquests quatre creadors és un fet ja inqüestionable. 
En aquest sentit, la crítica coincideix en general a atorgar un paper preemi-
nent a Artaud: res a objectar excepte l' observació que els trets que amb més 
freqüencia es destaquen com les seves aportacions a l' escena actual, és a dir 
la concepció de l' espai escenic com un lloc de confluencia de diferents llen-
guatges i signes, el recurs al primitivisme, l'emfasi en el procés de creació i el 
treball coHectiu, un cert paroxisme rítmic i interpretatiu, etc., semblen haver-
se imposat més a partir del culte i la interpretació (desxiframent, més aviat) 
deIs seus textos teorics (especialment, Le théátre et son double) que no pas del 
coneixement de la seva activitat com a director d' escena, la qual, per altra 
banda, sembla haver estat més convencional del que hauria pogut esperar-se. 
Altres veus autoritzades coincideixen, en canvi, a considerar el seu teatre gai-
rebé irrepresentable, una opinió que en ocasions s'ha fet extensible també al 
drama pasolinia, malgrat l'intent normatiu que és el Manifest de l'any 1968. 
Algun cínic podria condoure que potser aquest sigui el millor homenatge per 
a tanta heterodoxia. La recepció de la dramatúrgia de Genet ha estat més 
afortunada, o el que és el mateix: objecte de nombro ses adaptacions esceni-
ques (des de Roger Blin fins a Víctor García, passant per Peter Zadek, Peter 
Brook, Erwin Piscator o Louis Jouvet). Tot i el rebuig sistematic del mateix 
autor a admetre-ho, al seu favor hi treballa un referent dramatúrgic que tra-
vessa subtilment les seves obres, un vell conegut amb el qual podem accedir 
al territori del poeta deIs marginats: Brecht; d' altra banda, la reflexió sobre el 
poder i la revolució ha estat molt sovint un tema estrella als escenaris de la 
segona meitat del segle (Jarry alimenta el seu vessant esperpentic i satíric), 
sobretot si, com en el cas de Genet, s' aborda amb tota la seva complexitat i 
sense didactismes, evitant la cronica social i oferint, a canvi, una visió lúcida 
i temeraria, premonitoria moltes vega des, de les fractures de la sociabilitat. 
En realitat, Genet, amb aquell controvertit nihilisme que negava tota possibi-
litat de canvi revolucionari (recordem que el Partit Comunista el va repu-
diar), ha obert indirectament el camí a exploracions dramatiques que podrien 
considerar-se epígons del realisme social pero que recobren avui validesa 
com a barometre de la nostra circumstancia (Koltes o Cormann serien dos 
exponents dars). Al mateix temps, amb la seva insistencia en la significació 
de les simbologies externes (a l'estil de Flaubert), amb el seu convenciment 
que la imatge, abans que representar-la, és la cosa, es va avan~ar abans que 
ningú a la societat del simulacre, al temps de l'exasperació d'allo espectacu-
lar i de la desvirtuació de l' opinió pública; el teatre de Genet, en efecte, és una 
dramatització profetica de la societat visual que ens envolta, i, en aquest sen-
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tit, no li pot ser alie l' auge de formes teatrals que, especialment als vuitanta, 
han buscat en la imaginaria visual els signes d'identitat d'una epoca. 
Es diu sovint que no es pot servir a la bellesa i al poder al mateix 
temps. Jarry, Artaud, Genet i Pasolini no han estat precisament dipositaris de 
la cultura oficial; pel que fa a la bellesa, convindríem que és una qüestió sub-
jectiva. En qualsevol cas, el que els devem té un valor singular: el mite, alli-
berat de la condició de fetitxe cultural, esdevé de nou agent actiu de la 
psique, i el teatre, havent-ne recuperat la seva dimensió ritual, torna a assu-
mir una función oblidada: el retrobament catartic amb un substracte huma 
sepultat sota la mascara de la civilitas. 
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